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Der folgende Beitrag beschäftigt sich mit der formal- 
typologischen Entwicklung der römischen Kardinals-
grabmäler im 16. Jahrhundert.  Mehrere Aspekte der 
Genese  der  architektonischen  Gestaltung  und  der 
Porträtdarstellungen  werden  zusammengeführt  und 
nach  ihren  gemeinsamen  Ursachen  befragt.  Hinzu 
kommt  die  Beobachtung,  dass  gerade  in  der  Zeit 
nach den Trienter Konzilsbeschlüssen (1563) der Ke-
notaph immer häufiger anzutreffen ist. Daraus ergibt 
sich die Überlegung, dass sich die Grabmäler und ihre 
Porträts  der Verstorbenen zur Herberge des Ersatz-
körpers  wandelten  und  über  jede  Denkmalsfunktion 
hinauswuchsen.  Standen  sie  anfangs  noch  mit  den 
sterblichen Überresten in direkter räumlicher Verbin-
dung, fanden entscheidende kunstgeschichtliche Pa-
radigmenwechsel  etwa zeitgleich mit der räumlichen 
Trennung von Grabmal und Körper statt. Das Grabmal 
ohne den wahren Körper,  also ohne die sterblichen 
Überreste,  mutierte  zum  Kenotaph  und  füllte  eine 
Leerstelle. Das Grabmonument als Ort der Repräsen-
tation wandelte sich zum Ort einer künstlichen Real-
präsenz – Funktionen und Begriffe, die im Folgenden 
genauer zu diskutieren sind.
Paolo  Camillo  Sfondrato  erhielt  postum ein 
Grabmal in der römischen Kirche S. Cecilia in Traste-
vere (Abb. 1). Es wurde fünf Jahre nach dem Tod des 
Kardinals von seinen Testamentsvollstreckern in Auf-
trag gegeben.[1] Er selbst hatte in seinem Testament 
kein Grabmal verfügt, sondern sich lediglich um seine 
Grablege gekümmert. Der Ort, an dem die sterblichen 
Überreste  des  Kardinals  bestattet  wurden,  befindet 
sich im Chor von S. Cecilia in unmittelbarer Nähe zu 
den Reliquien der hl. Cäcilie. Sfondrato war Titelkardi-
nal von S. Cecilia, hatte dort die Reliquien der Heili-
gen entdeckt, in der Krypta unter dem Chor neu be-
stattet und den Cäcilienaltar mit der marmornen Lie-
gefigur  von  Stefano  Maderno  im  Chor  gestiftet.[2] 
Sfondrato  ließ  sich  folglich  in  seiner  Titelkirche  ad 
sanctos bestatten; den genauen Ort der Grablege be-
zeichnet der kreisrunde, rote Porphyrstein mit Inschrift 
mittig vor dem Cäcilienaltar (Abb. 2). Sfondrato starb 
1618. Fünf Jahre später, 1623, kam das Grabmonu-
ment hinzu, gestiftet – wie bereits erwähnt – von den 
Testamentsvollstreckern und ursprünglich im rechten 
Seitenschiff von S. Cecilia aufgestellt (heute in der Kir-
chenvorhalle).  Das heißt, hier wurde ein Grabmal als 
Kenotaph, eben als leeres Grabmal, gestiftet, für das 
von Anfang an feststand, dass es nach seiner Errich-
tung  von  den  sterblichen  Überresten  Sfondratos 
räumlich getrennt sein würde. 
Abb. 01:  Clemente  Gargioli,  Grabmal  des Kardinals  Paolo Camillo  
Sfondrato († 1618), 1623, verschiedenfarbiger Marmor, Rom, S. Ceci-
lia, Vorhalle (Aufnahme des Autors) 
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Abb.  02:  Bodenplatte  der  Grablege  des  Kardinals  Paolo  Camillo  
Sfondrato († 1618), 1618, Porphyr, Rom, S. Cecilia, vor dem Altar mit 
Stefano Madernos Skulptur der hl. Cäcilia (Aufnahme des Autors)
Dieser Befund ist kein Einzelfall in Rom. Ge-
rade seit dem posttridentinischen Zeitalter sind Keno-
taphe  häufig  anzutreffen,  die  Trennung  von  Körper 
und  Grabmal  wurde  zunehmend  Normalität.  Zum 
einen häuften sich seit etwa 1570 die Erinnerungsmo-
numente,  die  einen  Verstorbenen  memorieren,  der 
nicht in Rom bestattet  ist  – wie etwa der Kenotaph 
Ranuccio Farneses: Der Kardinal verstarb 1565, wur-
de in Parma bestattet und erhielt in S. Giovanni in La-
terano ein Monument (Abb. 3),[3] das auf den ersten 
Blick in keiner Weise als Kenotaph ausgewiesen ist. 
Zum anderen aber häuften sich in Rom die Fälle, in 
denen der Verstorbene in der einen Kirche beigesetzt 
und sein Grabmal in einer anderen römischen Kirche 
errichtet  wurde, oder – wie mit Sfondrato exemplifi-
ziert – Leichnam und Grabmal befanden sich in der-
selben Kirche, jedoch an verschiedenen Stellen. Kar-
dinal Fabrizio Veralli beispielsweise starb 1624, wurde 
in der Familienkapelle in S. Agostino bestattet und er-
hielt  ein  monumentales  Grabmal  bzw.  einen  monu-
mentalen Kenotaph (Abb. 4), der nicht in der Familien-
kapelle steht,  sondern außerhalb derselben im rech-
ten Seitenschiff.[4]
Ähnlich stellt sich die Situation im Fall Bene-
detto Giustinianis dar.[5] Der Kardinal starb 1621 und 
wurde in der Familienkapelle in S. Maria sopra Miner-
va beigesetzt. Die Kapelle befindet sich im linken Sei-
tenschiff.  Sein Grabmal bzw. Kenotaph jedoch steht 
in der Cappella della SS. Annunziata im rechten Sei-
tenschiff. Die Erzbruderschaft der SS. Annunziata hat-
tedas  Monument  gestiftet,  und offensichtlich  spielte 
es keine Rolle, wo genau sich die sterblichen 
Abb.  03:  Unbekannter  Künstler,  Grabmal  des  Kardinals  Ranuccio  
Farnese († 1565), um 1565, Marmor, Rom, S. Giovanni in Laterano 
(Aufnahme des Autors) 
Überreste  des  Memorierten  befanden.  Er wurde mit 
einem Grabmal geehrt, das keine konkreten Hinweise 
auf die Abwesenheit des Körpers des Kardinals gibt. 
So ist es auch im Fall von Kardinal Nicolo Maria Ler-
cari, der 1757 verstarb, in S. Pietro in Vincoli begra-
ben wurde und dessen Kenotaph sich in einer Kapelle 
des Baptisteriums von S. Giovanni in Laterano befin-
det.[6]
Besonders lehrreich – um ein letztes Beispiel 
zu nennen – ist der Fall des Kardinals Giovanni Battis-
ta Pallavicino († 1524). Zuerst fand er seine vorletzte 
Ruhestätte in St. Peter, wohl in der Nähe seines Kar-
dinalonkels Antoniotto. Ende des 16. Jahrhunderts je-
doch  wurden  seine  sterblichen  Überreste  auf  den 
Friedhof von S. Maria del Popolo verlegt und just in 
dieser Zeit entstand im Jahr 1596 das von seinen Ver-
wandten  gestiftete  Monument  mit  Porträtbüste  am 
südwestlichen Vierungspfeiler derselben Kirche, aus-
gerichtet zum rechten Seitenschiff (Abb. 5).[7] Offen-
sichtlich bot die Verlegung der sterblichen Überreste 
auf den Friedhof Anlass genug, in der Kirche selbst 
einen Kenotaph zu errichten, als sei er Ersatz für den 
aus der Kirche exilierten Leichnam.
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Abb. 04: Unbekannter Künstler,  Grabmal des Kardinals Fabrizio Ver-
alli († 1624), um 1624, Marmor, Rom, S. Agostino (Aufnahme des Au-
tors)
Der  Verbleib  des  Kardinalsleichnams  ist  in 
Rom nicht für jeden Einzelfall vollständig rekonstruier-
bar. Häufig informieren die schriftlichen Quellen nicht 
ausreichend, in zahlreichen Fällen sind sie noch nicht 
gesichtet. Doch deuten nicht nur Stichproben und die 
angeführten Beispiele darauf hin, dass Grabmal und 
Körper vor 1560 vor allem als Einheit zu denken wa-
ren, seit etwa 1560 jedoch nicht mehr zwingend zu-
sammengehörten.  Im Tridentinischen Zeitalter  setzte 
die Propaganda gegen die Kirche als Ort der Grable-
ge mit Papst Paul IV. Carafa (1555-1559) ein. Von ihm 
und  seinen  reformwilligen  Nachfolgern  Pius  IV.  de’ 
Medici (1559-1565) und Pius V. Ghislieri (1566-1572) 
verfasste  Dekrete  führten  zur  Schleifung  der  Sarko-
phage und Bodenplatten in den Kirchenschiffen. Wie-
derholt wurde verboten, Leichname in den Wandgrab-
mälernzu bestatten, und wiederholt wurde gefordert, 
die  bisher  dort  lagernden  sterblichen  Überreste  zu 
verlegen.[8] Es wurden passendere Orte wie etwa die 
Friedhöfe bevorzugt, die in den Quellen nicht genauer 
genannt sind. Zumindest geht aus ihnen hervor, dass 
Abb. 05: Unbekannter Künstler, Grabmal des Kardinals Giovanni Bat-
tista Pallavicini († 1524), 1596, Marmor, Rom, S. Maria del Popolo 
(Aufnahme des Autors)
die  Grablegen  im  Kirchenboden  geborgen  werden 
sollten und „in luoghi piu confacenti riposti fossero“ – 
also  an  passendere,  schicklichere  Orte  zu  verlegen 
seien.[9] Wenn diese Reformen bisweilen auch wenig 
befolgt wurden, so waren sie doch immerhin so er-
folgreich,  dass  Moroni  in  seinem  Dizionario  Storico 
Ecclesiastico 1853  die  römischen  Grabmonumente 
der  posttridentinischen  Zeit  generell  Kenotaphe 
nennt,  da die gesellschaftlichen Eliten nicht mehr in 
ihnen bestattet wurden.[10]
Es hat sich folglich etwas getan in der Ewi-
gen Stadt,  als  man nach  dem Trienter  Konzil  dazu 
überging, Grabmal und Körper zu trennen. Ausgehend 
vom posttridentinischen Befund des Kenotaphs stellt 
sich nun die Frage, ob seine Gestaltung hierauf Bezug 
nimmt. Für die Beantwortung der Frage ist die formal-
typologische  Entwicklung  der  römischen  Grabmäler 
im 16. Jahrhundert zu prüfen. Sie wird Anhaltspunkte
liefern, die zu diskutieren sind. Denn im gesamten 16. 
Jahrhundert ist eine auffallend lineare Entwicklung
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Abb. 06: Antonio und Piero del Pollaiuolo, Grabmal Papst Sixtus’ IV.  
della  Rovere († 1484), 1484-1492, Bronze, Rom, St.  Peter,  Tesoro 
(Foto: Joachim Poeschke, Skulptur der Renaissance in Italien. Dona-
tello und Seine Zeit, München 1990, S. 182)
von Form und Typus der Erinnerungsmonumente fest-
zustellen,  die  womöglich  in  einem ursächlichen  Zu-
sammenhang steht mit dem vermehrten Aufkommen 
des Kenotaphs. Es soll  also der Versuch unternom-
men werden,  die Entwicklung des römischen Grab-
mals hin zum Barock in Relation zum Verhältnis von 
Grabmal und Körper zu setzen. 
Das  gesamte  Quattrocento  führen  sowohl 
Papst- als auch Kardinalsgrabmäler in Rom den mit-
telalterlichen  Typus  des  Gisant  fort.  Aufgebahrt  er-
scheinen Papst  wie Kardinal  mit geschlossenen Au-
gen als Tote – ganz im Gegensatz zu den nordalpinen 
Gisants  mit  geöffneten  Augen.[11]  Der  erste  aufse-
henerregende Paradigmenwechsel findet mit dem Tod 
Papst Innozenz’ VIII. Cibo 1492 statt. Sein Vorgänger 
Sixtus IV. della Rovere (Abb. 6) hatte von Antonio del 
Pollaiuolo noch einen Bronzegisant erhalten. Derselbe 
Künstler schuf nun in den 1490er-Jahren für den Ci-
bopapst  (1484-1492)  erstmals  in  der  Tradition  der 
Papstgrabmäler  eine  Ehrenstatue  (Abb.  7).[12]  Der 
Papst thront nun segnend vor dem Betrachter, wenn-
gleich auf den Gisant noch nicht verzichtet wurde, der 
im vorliegenden Fall ursprünglich über der päpstlichen 
Sitzstatue  angebracht  war.[13]  In der  Folge war  der 
päpstliche Gisant endgültig abgeschafft und die Eh-
renstatue bildete seither  den Kanon des Papstgrab-
mals. Exemplarisch seien die beiden päpstlichen Eh-
renstatuen in der Chorapsis von St. Peter in Rom ge-
nannt, jene am Grabmal Pauls III. Farnese, das 1577 
vollendet war (Abb. 8), und jene am Grabmal Urbans 
VIII. Barberini 70 Jahre später (1647; Abb. 9).[14]
An  den  römischen  Kardinalsgrabmälern  er-
folgte die figurale Belebung fast zeitgleich, jedoch zu-
nächst verhaltener. An zwei im ersten Jahrzehnt des 
16.  Jahrhunderts  entstandenen  Kardinalsgrabmälern 
lässt sich der entscheidende Paradigmenwechsel zei-
gen: Während Giovanni de Castro († 1506) noch tradi-
tionell  als  Liegefigur  zu  erkennen  ist  (Abb.  10),  er-
scheinen die Kardinäle Ascanio Maria Sforza († 1505; 
Abb. 11) und Girolamo Basso della Rovere († 1507) 
nun erstmals im Demigisant. Dieser ist immer noch als
Abb. 07: Antonio del Pollaiuolo, Grabmal Papst Innozenz’ VIII. Cibo († 
1492), 1492-1498, Bronze, Rom, St. Peter (Aufnahme des Autors)
Philipp Zitzlsperger Formwandel und Körperwanderungen in Rom kunsttexte.de        4/2010 - 5
Abb. 08: Guglielmo della Porta,  Grabmal Papst Pauls III. Farnese (†  
1549), 1549-1577, Marmor, Ehrenstatue aus Bronze, Rom, St. Peter 
(Aufnahme des Autors)
 Liegefigur ausgebildet,  die aber beginnt sich aufzu-
richten. Sie wirkt wie eine antike Klinenfigur bei einem 
Symposium,  und es  ist  nicht  ausgeschlossen,  dass 
die  etruskische  Grabskulptur  hierfür  Pate  stand.[15] 
Allein, die beiden Kardinäle stellen vorerst nur einen 
Kompromiss  zwischen  einem  Lebenden  und  Toten 
dar, denn immer noch befinden sie sich in Liegestel-
lung, der Kopf ist bei Ascanio auf die Hand gestützt, 
bei Girolamo kraftlos in den Nacken gesenkt, und die 
Augen bleiben geschlossen, als seien sie eingeschla-
fen. Der Betrachter ist aufgefordert, Schlafende zu er-
kennen, denn für Tote ist die Haltung des Demigisants 
ungeeignet.
Für diese Art des Demigisants gibt es in der 
ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts dann noch einige 
weitere Beispiele unter den Kardinalsgrabmälern,  je-
doch nicht  viele.  Lediglich  neun Kardinalsgrabmäler 
lassen sich in Rom zwischen 1500 und 1600 ausma-
chen,[16] im 18. Jahrhundert noch einmal drei.[17] Der 
Demigisant  ist  also kein Erfolgsmodell  in Rom. Ent-
scheidend aber ist neben dem Aufrichten des Ober-
körpers, dass sich um 1600 am Demigisant die Augen 
öffnen und der  bislang Schlafende eine zunehmend 
aktive Rolle an seinem Grabmonument einnimmt. Bei-
spielhaft  sind  die  geöffneten  Augen  zu  sehen  am 
Grabmal Michele Bonellis von etwa 1600 in S. Maria 
sopra  Minerva  und dem etwa  50  Jahre  später  ent-
standenen Demigisant von Giovanni Francesco Guidi 
di Bagno in S. Alessio auf dem Aventin von Domenico 
Guidi (Abb. 12).[18] 
Abb. 09: Gianlorenzo Bernini, Grabmal Papst Urbans VIII. Barberini († 
1644), 1627-1647, Marmor, Ehrenstatue aus Bronze, Rom, St. Peter 
(Foto:  Rudolf  Wittkower,  Bernini.  Lo scultore del  Barocco romano, 
Mailand 1990, S. 136)
Abb. 10: Unbekannter Künstler,  Grabmal des Kardinals Giovanni de  
Castro († 1506), um 1506, Marmor, Rom, S. Maria del Popolo (Auf-
nahme des Autors) 
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Abb. 11: Andrea Sansovino,  Grabmal des Kardinals Ascanio Maria  
Sforza († 1505), ca. 1505-1510, Marmor, Rom, S. Maria del Popolo 
(Aufnahme des Autors) 
Abb. 12: Domenico Guidi,  Grabmal des Kardinals Giovanni Frances-
co Guidi di Bagno († 1641), 1641, Marmor, Rom, S. Alessio (Aufnah-
me des Autors) 
Die  meisten  der  sepulkralen  Kardinalspor-
träts  jedoch  nehmen  eine  andere  Entwicklungsrich-
tung.  Erst  Mitte  des  Cinquecento  setzte  die  zweite 
Stufe der Belebung des sepulkralen Kardinalsporträts 
ein,  als  man  dazu  überging,  Porträtbüsten  in  die 
Grabmonumente zu integrieren. Das Kardinalsbildnis 
wurde allein auf den Oberkörper beschränkt. Die Be-
lebung  des  Memorierten  war  nun  einerseits  abge-
schlossen, doch musste sie sich andererseits mit ei-
nem körperlichen Fragment begnügen. Das früheste 
bekannte Beispiel einer Kardinalsbüste am römischen 
Grabmal ist jene von Pietro Paolo Parisi um 1545 in S. 
Maria degli  Angeli  (Abb. 13).[19] Außerhalb der Ewi-
gen  Stadt  waren  sepulkrale  Porträtstatuen  stehend 
oder  sitzend,  als  Priants  oder Demigisants teilweise 
bereits im 14. Jahrhundert im Einsatz. In diesem Zu-
sammenhang seien nur die Standbilder an veneziani-
schen Grabmälern,[20] die thronende Ehrenstatue am 
Anjou-Grabmal  Roberts  des  Weisen  (†  1343)  in  S. 
Chiara (Neapel)[21] oder Kardinal  Oliviero Carafa als 
Priant (1497-1508) in der Unterkirche der Kathedrale 
von Neapel erwähnt.[22] Die römische ‚Verspätung’ ist 
umso  auffallender,  als  die  sepulkrale  Bildnisbüste 
selbst in Rom bereits um 1500 beliebt war (berühmtes 
Beispiel: Andrea Bregno, † 1503), jedoch nur für Lai-
en, meist Humanisten, aber auch Frauen, verwendet 
wurde.[23]  Erst  mit  dem  Erinnerungsmonument  für 
Pietro Paolo Parisi um 1550 in S. Maria degli Angeli 
konnte sich die Bildnisbüste auch am Kardinals- und 
Bischofsgrabmal in Rom zunehmend durchsetzen.[24] 
Die Büste ist im vorliegenden Fall Parisis polychrom 
(konnte aber auch monochrom sein), der Oberkörper 
besteht aus rotem Porphyr, nur der barhäuptige Kopf 
ist aus weißem Marmor. An der Büste ist gut zu er-
kennen,  dass  neben  der  Farbigkeit  auch  eine  neue 
Garderobe eingeführt wurde. 
Ein  vestimentärer  Vergleich  mit  den  Gisant 
von Giovanni de Castro († 1506; Abb. 10) verdeutlicht 
den Paradigmenwechsel. Traditionell ist die Liegefigur 
mit liturgischem Gewand angetan,  das jedoch nicht 
kardinalizisch ist. Die Kasel des Gisants ist keine Insi-
gnie, vielmehr wird sie generell auch heute noch vom 
zelebrierenden Priester getragen. Hingegen wird nun 
mit dem Aufkommen der Kardinalsbüste um 1550 die 
außerliturgische Mozzetta, der purpurne Schulterman-
tel, eingesetzt, der als Insignie eindeutig auf den Kar-
dinal  verweist.[25]  Doch die  Semantik  der  Mozzetta 
reicht weiter und bezeichnete nicht nur das Amt des 
Kardinals, denn auch der Papst legte im außerliturgi-
schen Alltag die Mozzetta an. Die Ähnlichkeit päpstli-
cher und kardinalizischer Amtskleidung hat die Zere-
monienmeister  deshalb  veranlasst,  eine  besonders 
differenzierte Kleiderordnung auszuarbeiten. Die Zere-
monienbücher  sind  der  ausführliche  Beweis  dafür, 
dass der Mozzetta eine hohe symbolische Bedeutung 
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zukam.  In  ihrer  Kombination  mit  dem Rochett,  das 
darunter  getragen  wurde,  nahm  die  Mozzetta  nach 
der  Beendigung  des  Schismas  die  klare  Semantik 
richterlicher  Gewalt  an  und  erhielt  die  Bezeichnung 
Signum Iurisdictionis.[26] Sie zeichnete den Papst zu 
jedweder außerliturgischen Gelegenheit als höchsten 
geistlichen und weltlichen Richter aus. Aber Bischöfe 
und  Kardinäle  trugen  in  ihren  Sitzen,  wo  auch  sie 
weltliches und geistliches Recht zu sprechen hatten, 
ebenfalls die Mozzetta über dem Rochett. Wie wichtig 
die  Kleidung  als  Symbol  der  kirchlichen  Rechtspre-
chung der Frühneuzeit war, zeigt die Kleiderordnung 
für  den  Fall,  dass  Kardinal  oder  Bischof  mit  dem 
Papst zusammentrafen bzw. sich im Erzbistum Rom 
aufhielten.  Die  einheitliche  Bedeutung  von der  über 
dem Rochett getragenen Mozzetta hätte zu delikaten 
Unterscheidungsproblemen der  Amtswürden und ih-
rer  Kompetenzbereiche geführt,  wäre nicht  eine Zu-
satzverordnung  zur  Differenzierung  von  Papst  und 
Kardinal bzw. Bischof erlassen worden: In der Gegen-
wart des Papstes und innerhalb des Erzbistums Rom 
hatten Kardinäle und Bischöfe das Rochett mit einem 
knielangen,  vorne  offenen  Mantel,  der  sogenannten 
Mantelletta zu verdecken, über dem die Mozzetta ihre 
richterliche  Konnotation  verlor.[27]  Damit  sollte  dem 
Papst  als  Inhaber  der  höchsten  Jurisdiktionsgewalt 
die Symbolik von Rochett und Mozzetta allein vorbe-
halten  bleiben.[28]  An  den  Kardinalsgrabmälern  je-
doch ist mit dem Aufkommen der Porträtbüsten ledig-
lich  die  Mozzetta  zu  sehen.  Das  Rochett,  welches 
darunter getragen wurde, kam wegen des beschränk-
ten Oberkörperausschnitts in der Regel nicht zur Dar-
stellung.[29] Wichtiger aber ist, dass der Kardinal nun 
in seiner Insignie der Rechtsprechung erscheint,  die 
ihn mehr als Juristen, denn als Theologen ausweist. 
Seit dem Aufkommen der sepulkralen Kardi-
nalsbüste um 1550 blieb sie mit Mozzetta für die ge-
samte zweite Hälfte des 16. Jahrhunderts die Regel.
[30]  Eine  Variante  darf  nicht  unterschlagen  werden, 
denn auch sepulkrale Kardinalsbüsten mit Armen und 
Händen sind anzutreffen, die jedoch in lediglich zehn 
Fällen im „Motiv der ewigen Anbetung“ auftreten.[31] 
Bei ihnen ist das Rochett unter der Mozzetta deutlich
Abb. 13: Unbekannter Künstler, Grabmal des Kardinals Pietro Paolo  
Parisi († 1545), um 1545, Marmor, Rom, S. Maria degli Angeli (Auf-
nahme des Autors)
zu sehen und mithin zu erkennen, dass die Manteletta 
ostentativ fehlt, der Kardinal also in seiner vollen rich-
terlichen Gewalt dargestellt wird.[32] Die bisher skiz-
zierte Entwicklung des sepulkralen  Kardinalsporträts 
soll an dieser Stelle noch nicht gedeutet werden. Be-
vor nach den möglichen Ursachen für die zunehmen-
de Belebung der Kardinalsbildnisse bis hin zur außer-
liturgisch  gekleideten  Büste  zu  suchen  ist,  ist  der 
Blick auf die Entwicklung der Grabmalsarchitektur zu 
richten. Denn auch auf diesem Sektor ist eine äußerst 
lineare Entwicklung zu registrieren:[33] Zu Beginn des 
16.  Jahrhunderts  ist  der  am häufigsten  eingesetzte 
Typus  des  Kardinalsgrabmals  das  Nischengrab.  Es 
zeichnet sich durch eine Wandvertiefung aus, die ent-
weder von einer Pilasterädikula gerahmt ist, also seit-
lichen  Pilastern  (Abb.  14),  die  einen  Giebel  tragen, 
oder von einem pilastergestützten Rundbogen (Abb. 
15). Wichtig ist zu beachten, dass die Stützen immer 
in Form von Pilastern ausgebildet  sind und dass es 
sich um Nischengrabmäler handelt, die Architektur
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Abb. 14: Unbekannter Künstler, Grabmal des Kardinals Lodovico Po-
docataro († 1504), um 1504, Marmor, Rom, S. Maria del Popolo (Auf-
nahme des Autors) 
Abb. 15: Andrea Bregno(?), Grabmal des Kardinals Cristoforo della  
Rovere († 1478), um 1478, Marmor, Rom, S. Maria del Popolo (Auf-
nahme des Autors) 
also als Nischenrahmung zu verstehen ist. Wie im Fall 
Ludovico Podocataros († 1504; Abb. 14) können die 
Pilaster häufig monumentale Dimensionen annehmen 
und bieten  dann  auf  ihren  Pilasterspiegeln  reichlich 
Platz für Skulpturennischen und entsprechende Heili-
genprogramme.
In  der  zweiten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts 
werden Heiligenprogramme an römischen Grabmälern 
zunehmend  überflüssig,  die  skulpturale  Ausstattung 
konzentriert sich auf die Porträtbüste, die auch gemalt 
oder mosaiziert sein konnte. Berühmt ist die Grabmal-
sarchitektur  von  Kardinal  Guido  Ascanio  Sforza  († 
1564; Abb. 16), da sie nach den Plänen Michelangelos 
1562-1582 errichtet  wurde.[34]  Aber  auch  Girolamo 
Dandinis Grabmal († 1559) ist nicht zu unterschätzen 
(Abb. 17), denn um 1560 zählt es zu den frühesten rö-
mischen  Kardinalsgrabmälern  dieses  neuen  Typus. 
Dieser zeichnet sich dadurch aus, dass er nun nicht 
mehr ein klassisches Nischengrabmal mit Architektur-
rahmung beschreibt, sondern vielmehr als autonomer, 
vor die Rückwand gestellter Architekturkörper auftritt, 
der – und das ist die zweite wichtige Beobachtung – 
nun  nicht  mehr  mit  Pilastern  arbeitet,  sondern  mit 
Säulen. Der späte Einsatz dieses prägnant antiken Ar-
chitekturmotivs verwundert umso mehr, als bekannt-
lich gerade in Rom der Prototyp der Säulenädikula als 
autonomer, vor die Wand gestellter Architekturkörper 
im Pantheon zu finden ist (Abb. 18). Dort treten die 
Säulenädikulen  wechselweise  mit  Segmentbogen- 
und Dreiecksgiebel  auf.  So eingängig  und prägnant 
dieses klassische Architekturmotiv scheinen mag, so 
erstaunlich ist seine verhaltene Rezeption im frühneu-
zeitlichen Rom. In der ersten Hälfte des 16. Jahrhun-
derts  kann man die architektonischen Beispiele,  die 
sich der Ädikula bedienen, an einer Hand abzählen.
Im Bereich der römischen Profanbauten las-
sen sich aus dem 16. Jahrhundert exemplarisch Raf-
faels Palazzo Branconio dell’Aquila (zerstört und nur 
noch durch Zeichnungen überliefert)  oder  Sangallos 
Fensterädikulen  des  Palazzo  Farnese  anführen.  Zu-
sätzlich zu erwähnen sind Michelangelos Konservato-
renpalast  und die Porta Pia.  Abgesehen von diesen 
wenigen  Ausnahmen  machte  die  Fensterädikula  im 
Palastbau  jedoch  keine  Schule  und  wurde  in  der 
Nachfolge wieder aufgegeben.[35] Römische Fenster-
rahmungen sind in der Regel schlichte, untektonische 
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Fassungen aus einem Gesims, bestenfalls einem Gie-
bel, aber eben ohne Säulen. Als Beispiel ist Baldassa-
re Peruzzis  Palazzo Massimo alle Colonne anzufüh-
ren,  der  1536  vollendet  war.  Offensichtlich  konnte 
sich die Ädikula als Fenster- oder Portalrahmung vor-
erst nicht durchsetzen. Lediglich an Kirchenfassaden, 
wie  etwa  Giacomo  della  Portas  Il-Gesù-Fassade, 
kommt die Ädikula an Portalen und Fenstern zum Ein-
satz. Und es ist generell der römische Sakralbau, dem 
die  Ädikula  vorbehalten  bleibt  –  offensichtlich  zum 
Nachteil  der römischen Palastfassade.  In ihrem Auf-
satz von 2008 über die Entwicklung der Ädikula in der 
römischen Frühneuzeit  hat  Wiebke  Windorf  darüber 
hinaus betont,[36]  dass die Säulenädikula zuerst  für 
den römischen Altar reserviert war und als Rahmung 
des Altarbilds ihre deutlichste Entwicklung erfuhr.
Abb.  16:  Michelangelo  (Planung  Architektur),  Giacomo  della  Porta 
(Grabmalsädikula),  Grabmal des Kardinals Guido Ascanio Sforza (†  
1564), 1562-1582, Marmor,  Rom, S. Maria Maggiore, Sforzakapelle 
(Aufnahme des Autors) 
Abb.  17:  Unbekannter  Künstler, Grabmal  des  Kardinals  Girolamo 
Dandini († 1559), um 1559, Marmor, Rom, S. Marcello al Corso (Auf-
nahme des Autors)
Abb. 18: Rom, Pantheon,  Ädikula im Innenraum (Grabmal Raffaels), 
ca. 118-125 (Aufnahme des Autors) 
Philipp Zitzlsperger Formwandel und Körperwanderungen in Rom kunsttexte.de        4/2010 - 10
Abb.  19:  Giorgio  Vasari,  Michelangelo,  Bartolomeo  Ammannati, 
Grabkapelle der Kardinalsfamilie Ciocchi del Monte, um 1550, Rom, 
S. Pietro in Montorio (Aufnahme des Autors) 
Die Genese des römischen Altars ist der vierte Ent-
wicklungsstrang, der nun zu verfolgen ist.[37] Zusam-
menfassend seien noch einmal die ersten drei thema-
tisierten  Entwicklungsstränge  des  römischen  Kardi-
nalsgrabmals in Erinnerung gerufen: Der erste betraf 
das Grabmal als Kenotaph; der zweite die Belebung 
des Kardinalsporträts,  der dritte  die Entstehung des 
Grabmals als autonome Säulenädikula, und der vierte 
und letzte  beschäftigt  sich mit der  Entwicklung des 
römischen Altars, die im Folgenden kurz skizziert wer-
den soll.  Am Ende werden die vier  Stränge zusam-
mengeführt und gedeutet.
Die römische Altararchitektur zeigt eine ähnli-
che Genese wie das römische Kardinalsgrabmal. Als 
eines  der  frühesten  Beispiele  des  Ädikulaaltars  in 
klassischer  Reinform und  exemplarisch  für  Rom ist 
Vasaris Version in der Cappella del Monte in S. Pietro 
in Montorio (um 1550) anzuführen (Abb. 19).[38] Er re-
kurriert  auf  Jacopo Sansovinos  1521 vollendete  Al-
tarädikula mit Dreiecksgiebel der Madonna del Parto 
in S. Agostino (Rom), führt diese aber zu größerer Mo-
numentalität  und  vor  allem Plastizität.[39]  Entschei-
dend  war  für  Vasari  die  Rezeption  der  klassischen 
Ädikula im Pantheon, wo sie bereits als Altarrahmung 
fungierte.  Seit Vasaris Initialzündung sollte sie bis in 
das 17. Jahrhundert hinein der Altararchitektur vorbe-
halten bleiben – und dies nicht nur in Rom. In Paren-
these sei auf Vasaris Umgestaltungen der Innenräume 
von S. Maria Novella (ab 1565) und S. Croce (ab 1566) 
in Florenz hingewiesen. Während in S. Maria Novella 
die  Säulenädikulen  ausschließlich  aus  Segmentbo-
gengiebeln bestanden, alternieren sie in S. Croce, wo 
sie heute noch in den Seitenschiffen  zu sehen sind 
(Abb. 20). S. Croce in Florenz ist als Beispiel beson-
ders geeignet, um noch einmal auf die Altarädikula als 
autonomen Baukörper hinzuweisen. Gut zu erkennen 
ist hier, dass Säulen und Giebel  weit aus der Wand 
heraustreten,  gewissermaßen  der  Wand  vorgestellt 
und nicht als Rahmung einer Wandnische misszuver-
stehen sind. Vasari – das ist als Ergebnis festzuhalten 
– hat die Säulenädikula endgültig zum Exklusivsymbol 
des Altars gemacht.
Abb. 20: Giorgio Vasari, Altarädikulen in S. Croce, linkes Seitenschiff, 
1566, Florenz (Aufnahme des Autors)
Die Konnotation der Säulenädikula als Altar-
rahmung  setzte  sich  in  der  zweiten  Hälfte  des  16. 
Jahrhunderts auch in Rom durch. Die dichte Anleh-
nung der neuen Ädikulagrabmäler an die Architektur-
sprache  der  posttridentinischen  Altarrahmung  wird 
mit folgendem Vergleich an einem zusätzlichen Detail 
äußerst anschaulich: Am Spinolagrabmal (Abb. 21) ist 
innerhalb  der  Säulenädikula  zusätzlich  der  rötliche, 
faszierte Rahmen zu erkennen, der Porträtfeld und In-
schrifttafel des Kardinals zu einer Einheit zusammen-
fasst.  Der  Kardinal  und seine inschriftliche Biografie 
erscheinen regelrecht als Altarbild, denn – wie an Car-
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lo  Madernos  Altararchitektur  (1603)  in  der  Cappella 
Salviati von S. Gregorio Magno[40] exemplarisch und 
gut zu erkennen (Abb. 22) – auch die Altarbilder sind 
grundsätzlich mit den typischen faszierten Rahmen in 
die Ädikulaarchitektur eingestellt.
Abb. 21: Unbekannter Künstler, Grabmal des Kardinals Filippo Spino-
la († 1593), um 1593, Marmor, Rom, S. Sabina (Aufnahme des Autors)
In  den  1580er-Jahren  entstand  parallel  ein 
zweiter Altartypus, der das Ädikulaprinzip weiterentwi-
ckelte  und für  die  römischen  Barockgrabmäler  zum 
Vorbild wurde.  Die neue Entwicklung setzte  im We-
sentlichen mit Giacomo della Portas Hochaltar in der 
Cappella  Gregoriana in Neu-St.  Peter  1578 ein  und 
fand ihren Höhepunkt 1610-1615 in der Cappella Pao-
lina in S. Maria Maggiore (Abb. 23)[41]: Die geschlos-
sene  Ädikulaform bricht  nun  in  der  Giebelzone  auf 
und  wird  von einer  Bildzone  durchstoßen  bzw.  ge-
sprengt.[42]  Für  Kardinalsgrabmäler  exemplarischen 
Charakter  erhält  dieser  nach  oben  durchbrechende 
und vom faszierten ‚Bilderrahmen’ des Altars einge-
fasste Kern am Monument des Kardinals  Lanfranco 
Margotti († 1611) in S. Pietro in Vincoli (Abb. 24).[43] 
Neben der klassisch geschlossenen Ädikula ist dieser 
neue Altartypus mit aufgebrochenem Giebel  das Er-
folgsmodell  des  barocken Kardinalsgrabmals.  Durch 
die  nunmehr  dynamisierte  Architektur  erfährt  das 
Grabmal eine deutliche Aufwärtsbewegung. In dieser 
befindet sich auch das Porträt, das durch den aufge-
brochenen Giebel nach oben zu fahren scheint. Und 
damit schließt sich der Kreis mit dem Sfondratograb-
mal in S. Cecilia (Abb. 1). Als Sfondratotypus hat es 
sich in der Kunstgeschichtsschreibung einen ewigen 
Platz erobert, wenngleich der Begriff nichts von seiner 
Altarsemantik erahnen lässt.
Die  hier  vorgetragene  Betonung  der  engen 
typologischen  Verwandtschaft  von  Ädikulaaltar  und 
Ädikulagrabmal in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhun-
derts findet sich zuvor im Quattrocento nicht. In Rom 
verbreitet sind – wie bereits erläutert wurde – im aus-
gehenden 15. Jahrhundert vor allem das Rundbogen-
Nischengrabmal (Humanistentypus) und das Ädikula-
Nischengrabmal (häufig ohne Giebel), beide Typen je-
weils mit Pilastern (Abb. 14, 15). Ein expliziter und ex-
klusiver Bezug zur römischen Altararchitektur zu die-
ser Zeit ist für die Grabmäler in der Ewigen Stadt nicht 
nachweisbar. Denn zum einen wurde in Rom 
Abb. 22: Carlo Maderno,  Altar der Cappella Salviati, 1603, Rom, S. 
Gregorio Magno (Foto: Felix Ackermann, Die Altäre des Gianlorenzo  
Bernini. Das barocke Altarensemble im Spannungsfeld zwischen Tra-
dition und Innovation, Petersberg 2007, S. 26)
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grundsätzlich das Altarretabel bis ins beginnende 16. 
Jahrhundert kaum gefördert,[44] zum anderen weisen 
aber auch die verhältnismäßig wenigen Beispiele kei-
ne spezifischen Bezüge zu den zeitgleichen Grabmo-
numenten auf. Das Rundbogenretabel ist zwar in Rom 
Ende des 15. Jahrhunderts nicht unbekannt,[45] doch 
ist  der  Rundbogen  noch  keine  exklusive  Altarform, 
denn auch an Palastfassaden der Zeit sind Rundbo-
genfenster mit Pilastern häufig anzutreffen.[46] Recht-
eckige Altarretabel bestehend aus zwei Pilastern, die 
das Gebälk tragen, gibt es in Rom so gut wie nicht. 
Dieser  Typus ist  eine eindeutig  norditalienische und 
toskanische Spezialität.[47] In Rom ist er allein in der 
Cappella  Carafa  in  S.  Maria  sopra  Minerva  (1489-
1493) anzutreffen und als deutliche Florenzrezeption 
zu  werten.  Im  späten  Quattrocento  für  Seitenaltäre 
beliebt war das Schema der „tavola quadrata“, einem 
Marmorretabel mit drei gleich großen Heiligennischen, 
das im Bregno-Umkreis verhältnismäßig häufig zu fin-
den ist,[48] jedoch ohne typologische Verwandtschaft 
zu zeitgleichen Grabmonumenten blieb – ebenso wie 
das  berühmteste  Hochaltarretabel  in  der  Ewigen 
Stadt, Bregnos Retabelarchitektur für S. Maria del Po-
polo.
Dass sich in den römischen Kirchen erst um 
die Mitte des 16. Jahrhunderts ein spezifischer Typus 
der Retabelarchitektur an Altären als klassische Ädi-
kula entwickelte und zur Grabmalsarchitektur in einem 
sehr  engen,  spezifischen  Wechselverhältnis  stand, 
verlangt  nach  einer  Deutung.  Dafür  sind  schließlich 
die vier rekonstruierten Entwicklungsstränge der römi-
schen Grabmäler während des 16. Jahrhunderts zu-
sammenzuführen:  1)  Die  Kardinalsgrabmäler  entwi-
ckeln sich in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts 
zunehmend zum Kenotaph.  2)  Dies  geht  einher  mit 
der Belebung des Kardinalsporträts, wobei schließlich 
die Liegefigur durch die Porträtbüste ersetzt wird. 3) 
Zudem wandelt sich das posttridentinische Grabmo-
nument  zum  Säulenädikulagrabmal  –  zuerst  in  ge-
schlossener,  seit  den  1580er-Jahren  zunehmend  in 
der aufgebrochenen Form mit gesprengtem Giebel. 4) 
Und schließlich konnte gezeigt werden, dass die inno-
vative  Altararchitektur  als  klassische  Ädikula  in  Flo-
renz und Rom dafür das Vorbild abgab.
Abb.  23:  Girolamo  Rainaldi,  Pompeo  Targone,  Altar  der  Cappella  
Paolina, 1610-1615, Rom, S. Maria Maggiore (Foto: Felix Ackermann, 
Die Altäre des Gianlorenzo Bernini.  Das barocke Altarensemble im  
Spannungsfeld zwischen Tradition und Innovation, Petersberg 2007, 
S. 29)
Abb.  24:  Unbekannter  Künstler, Grabmal  des  Kardinals  Lanfranco  
Margotti  († 1611), um 1611, Rom, S. Pietro in Vincoli (Aufnahme des 
Autors)
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Man  kann  diese  vier  parallel  verlaufenden 
Entwicklungsstränge seit  der  zweiten Hälfte des 16. 
Jahrhunderts als Koinzidenz interpretieren. Man kann 
aber  auch eine andere  Deutung versuchen,  die das 
‚gestörte’ Verhältnis von Kenotaph und Körper in Be-
ziehung setzt zum belebten Porträt des Kardinals an 
einem Grabmal, das formal ein Altar zu sein vorgibt. 
Dass die zunehmende Absenz der sterblichen Über-
reste ein Grabmal als Altar erforderlich machte, mag 
vielleicht auf den ersten Blick keinen rechten Sinn er-
geben. Wenn wir uns jedoch abermals, wie bereits in 
der Einleitung zum vorliegenden Tagungsband ausge-
führt,  das  frühneuzeitliche  Verständnis  von der  Prä-
senz der Toten vergegenwärtigen, wie es 1983 Otto 
Gerhard Oexle herausgearbeitet hat,[49] könnten sich 
die semantischen Vorzeichen ändern. Denn es gerät 
leicht in Vergessenheit, dass sich Totenkult und Heili-
genkult in der Vormoderne bis zur Übereinstimmung 
einander anglichen. Heilige wie ‚Normalsterbliche’ be-
hielten auch nach dem Tod ihren Status als Rechts-
subjekte  gleichermaßen  bei.  Die  Forschungen  auf 
dem Gebiet der Memorialüberlieferung haben gezeigt, 
dass Tote bis Ende des 18. Jahrhunderts als Kläger 
und Beklagte in Erscheinung treten konnten und de-
liktfähig waren. In dieser Eigenschaft waren die Toten 
deshalb ganz nach antiker Tradition bei  verschiede-
nen,  ritualisierten  sozialen Handlungen (z.  B. Toten-
mahl)  in  der  Wahrnehmung  ihrer  Zeitgenossen  tat-
sächlich anwesend.[50] Diese volksfrömmige Einstel-
lung mag mit  dem kanonischen Totengedenken der 
Kirche nicht  übereinstimmen.  Aber  gerade theologi-
sche Antworten auf die Frage, in welchem Verhältnis 
Leib und Seele nach dem Tod stehen, boten zwischen 
den Polen von beseeltem und entseeltem Leichnam 
unterschiedlichste  Auslegungen,  wobei  sich  gegen-
über  der  platonisch-dualistischen  im  Spätmittelalter 
die aristotelisch-thomistische Lehre von der Leib-See-
le-Einheit durchsetzte (anima forma corporis), die sich 
im  posttridentinischen  Rom  zunehmend  verbreiten 
konnte, bis sie in der thomistischen Renaissance der 
Jesuiten,  vor  allem  in  den  Schriften  von  Francisco 
Suárez kulminierte.[51]
Georg  Syamken  hat  1987  die  sepulkralen 
Büsten im posttridentinischen Rom metaphorisch als 
Wachsbildnisse gedeutet – das lateinische cera meint 
Bildnis/Wachseffigie –, so wie Aristoteles das Verhält-
nis  von  Leib  und Seele  mit  dem formbaren  Wachs 
vergleicht.[52] Die Einheit von Leib und Seele ist wie 
die Einheit von Wachs und seiner Form. Das Bildnis 
ist Ausdruck der Seele, aber eben auch Reliquiar, ihr 
Gehäuse. Hinzu kommt die bildanthropologische Kon-
stante, dass bereits seit den frühen Bildkulturen das 
Bestreben  zu  erkennen  ist,  den  vergänglichen  Leib 
des Toten durch einen neuen, beständigen Körper zu 
ersetzen. So wie der vergängliche Körper nach dem 
Ableben war auch der Bildkörper ein ‚Doppelgänger’ 
der körperlosen Seele, der er als Ersatzkörper einen 
neuen Aufenthaltsort  bieten  konnte.[53]  Die  Ausfüh-
rungen Isidors von Sevilla zum menschlichen Körper 
in seiner  Enzyklopädie  des  7.  Jahrhunderts  sind für 
das grundsätzliche Verständnis  der  Büstenform des 
Porträts  sehr  wichtig,  zumal  Isidors  Etimologiae bis 
ins  16.  Jahrhundert  eine  der  maßgeblichen  Ge-
schichts- und Wissensquellen darstellten. Isidor zählt 
dabei  neben dem Kopf auch den Brustkorb zu den 
wichtigsten Zonen des menschlichen Körpers.  Inter-
essant  ist,  dass  er  den  Brustkorb etymologisch mit 
dem Altar in Verbindung bringt. Er schreibt:  „Thorax 
wird bei den Griechen der vordere Teil des Rumpfes 
genannt, vom Hals bis zum Magen, welchen wir arca 
nennen, weil  dort das Geheimnis (arcanus) ist, d.  h. 
das Abgeschiedene (segretum), wodurch die übrigen 
eingeschlossen werden; weshalb arca auch ara (Altar) 
genannt wird,  gleichsam abgeschiedene Sache.“[54] 
Seele  und Geist,  das  ‚Allerheiligste  des  Menschen‘, 
sind im Kopf und Brustkasten lokalisiert. Die mensch-
liche Büste kann also als Reliquiar ihrer Seele aufge-
fasst werden.[55] 
Jenseits jeder theologischen Deutung des to-
ten Körpers stand die Tradition der Totenmemoria, die 
–  wie  Oexle  eindrücklich  nachweist  –  grundsätzlich 
auf  der Überzeugung von der Gegenwart  der  Toten 
und einer Beziehung zwischen Körper und Seele der 
Verstorbenen basiert.[56]  In diesem Sinne verdichtet 
sich die ‚Gegenwart  der  Toten’ nirgends stärker  als 
am Grabmal  selbst.[57]  Das  Porträt  nicht  als  Toter 
sondern Lebender musste den Eindruck des lebenden 
und präsenten Toten noch verstärken. Und das Be-
dürfnis nach verstärkter Suggestion der Präsenz des 
Toten vor allem in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhun-
derts könnte damit zusammenhängen, dass die sterb-
lichen Überreste zunehmend abwanderten. Das Grab-
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mal als Altar könnte in diesem Zusammenhang als Ort 
der  Transsubstantiation  gedeutet  werden,  an  dem 
nicht die Wandlung der Hostie, sondern des ‚lebendi-
gen’ Porträts suggeriert wird. Darüber hinaus ist ab-
schließend ein Dekret Urbans VIII. Barberini anzufüh-
ren, das in den 1630er-Jahren herausgegeben wurde. 
Darin  verbietet  der  Papst  ausdrücklich  die kultische 
Verehrung  der  Grabmäler  von  Nicht-Heiligen.[58]  In 
diesem Verbot offenbart sich abermals die bereits an-
gesprochene,  oftmals  identische  Eigenschaft  von 
frühneuzeitlichem Heiligen- und Totenkult,  die durch 
die typologische Verwandtschaft von Grabmals- und 
Retabelarchitektur bekräftigt wird. Das Altarbild als Al-
lerheiligstes findet seine Entsprechung in der Vereini-
gung von Porträt und Epitaph (Inschrift) innerhalb des 
sepulkralen Ädikularahmens, in dem der Verstorbene 
nicht nur präsent, sondern realpräsent zu sein scheint. 
Die Kombination von Porträt und Inschrift ist die Evo-
kation der Realpräsenz, die in der erwähnten zweiten 
Disputation  Ulrich Zwinglis (1523)  durch den Pfarrer 
von Schaffhausen belegt wird, der in der „abcontra-
factur“  die Anwesenheit  des  Dargestellten  erkennen 
wollte, weil die Namensunterschrift des Bildnisses ga-
rantiere, dass der Dargestellte „realiter da ist“.[59] Die 
Argumentation des Pfarrers, gegen die Zwingli strei-
tet,  zeigt deutlich,  dass die Realpräsenz bei der eu-
charistischen Wandlung zumindest zu Beginn des 16. 
Jahrhunderts durchaus mit der metaphysischen Real-
präsenz im Porträt gleichgesetzt werden konnte. Nicht 
die betrachtereigene Imagination ist für das Verständ-
nis der Realpräsenz zuerst gefragt, sondern der Glau-
be  an  die  Transsubstantiation.  Sie  wird  für  den 
Schaffhauser  Pfarrer  zur  faktischen Gewissheit,  weil 
das Porträt in Kombination mit seiner schriftlichen Na-
mensnennung  die  Anwesenheit  des  Dargestellten 
bzw. Genannten in seinem Porträt garantiert. Auch im 
liturgischen Totenkult  war  die namentliche Nennung 
der  Verstorbenen  Voraussetzung  für  deren  Realprä-
senz.  Memoria  bedeutete  nicht  bloßes  Andenken, 
sondern soziales Handeln, das Lebende und Tote als 
Rechtssubjekte miteinander verband.[60]
Die  Angleichung des  sepulkralen  Kardinals- 
porträts an das ‚Heiligenporträt’ bzw. die Heiligeniko-
ne im Ädikularahmen evoziert die Sakralität des Dar-
gestellten,  die  Ikonizität  seines  Porträts.  Das  ikoni-
sche Sepulkralporträt ist Repräsentation und Reinkar-
nation  gleichermaßen  –  metaphysisch  gesprochen: 
Transsubstantiation. Darüber und über die Herleitung 
des  Begriffs  von  Heinrich  Gomperz  (1905)[61]  habe 
ich  bereits  in  der  Einleitung  der  vorliegenden  Ta-
gungsakten ausführlicher geschrieben. Diese Bildpra-
xis,  also der  Glaube an die Transsubstantiation,  die 
Fusion von Darstellung und Dargestelltem zur körper-
lichen Realpräsenz im Bild bzw. in der Skulptur, die 
sich aus dem Heiligenkult herleitet, scheinen die römi-
schen Kardinalsgrabmäler durch ihre architektonische 
Form ebenso evoziert, wie durch den Einsatz des be-
lebten Porträts den Tod überwunden zu haben. So-
lange die sterblichen Überreste noch im Grabmonu-
ment selbst vorhanden waren, scheint der Gisant als 
zeichenhafter ‚Ersatzkörper’ noch ausgereicht zu ha-
ben. Porträthafte Züge sind bis in das späte 15. Jahr-
hundert wenig prägnant, insbesondere die Marmor - 
skulpturen tragen typisierte Gesichtszüge – mit Aus-
nahme  weniger  Bronzegisants,  für  die  die  Verwen-
dung von Totenmasken durchaus anzunehmen ist.[62] 
Der Tote war physisch durch seine sterblichen Über-
reste präsent.  Mit der Zunahme von Kenotaphen im 
konfessionellen Zeitalter hingegen wandelte sich das 
sepulkrale Porträt als Zweitkörper vom zeichenhaften 
zum veritablen  Ersatzkörper.  Das  Bildnis  stellte  nun 
nicht mehr einen Toten, sondern den Lebenden dar 
und als Gefäß der Seele erscheint es im wahrsten Sin-
ne beseelt (anima forma corporis). Damit soll nicht ge-
sagt sein, dass der Kenotaph Bedingung für die se-
pulkrale Porträtbüste sei. Bereits seit dem frühen 16. 
Jahrhundert  –  darauf  wurde  bereits  hingewiesen  – 
sind Büsten an römischen Laiengrabmälern eingesetzt 
worden. Es ist umso interessanter, dass der geistliche 
Stand in Rom diese Entwicklung erst eine Generation 
später aufgriff. Offensichtlich wurde die Porträtbüste 
von ihm anfangs nicht geschätzt,  obwohl diese bei-
spielsweise  in  Fiesole  bei  Florenz  bereits  am  Bi-
schofsgrabmal  Leonardo  Salutatis  (†  1466)  von  der 
Hand Minos  da Fiesole eingesetzt  worden war.  Die 
Entwicklung in Rom ist vom übrigen Italien verschie-
den, die Geistlichkeit  in der Ewigen Stadt übernahm 
die belebte Porträtbüste für das Grabmonument erst 
spät, in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts, und 
verbrämte sie dann aber umso entschiedener und wir-
kungsvoller mit der Ädikulaarchitektur, die das Grab-
mal  zum  Sepulkralaltar  bzw.  Altargrabmal  mutieren 
Philipp Zitzlsperger Formwandel und Körperwanderungen in Rom kunsttexte.de        4/2010 - 15
ließ.  Einige  Vorläufer  des  Altargrabmals  gab es  be-
reits,  die nicht formal auf den liturgischen Altar ver-
wiesen, sondern diesen vielmehr inkorporierten. Doch 
bis in das 16. Jahrhundert kam das Altargrabmal als 
liturgischer Ort in Rom nur wenigen Grabmonumenten 
zu. Den Beginn machte Papst Bonifaz VIII. Caetani († 
1303) mit seinem Grabmal in Alt-St. Peter, das er in 
das von ihm gestiftete Altarziborium mit den Reliquien 
des  Hl.  Bonifaz  IV.  integrieren  ließ.  Fast  100  Jahre 
später  folgte  das  Kardinalsgrabmal  Philippes  de 
Alençon († 1397) in S. Maria in Trastevere, dann jenes 
Kardinals Antonio Martinez de Chiavez’ († 1447) in S. 
Giovanni  in  Laterano  und  schließlich  das  Grabmal 
Papst Nikolaus’ V. Perentucelli († 1454) in Alt-St. Pe-
ter.[63]  Die  Seltenheit  des  römischen  Altargrabmals 
zeigt, dass es etwas Besonders war. Und aus der Be-
sonderheit wurde in der zweiten Hälfte des 16. Jahr-
hunderts ein ‚Massenprodukt’ für Kardinäle, das sich 
von  seinen  frühen  Vorbildern  dadurch  unterschied, 
dass  es  die  liturgische  Funktion  des  Altargrabmals 
ablegte, jedoch die architektonische Form des posttri-
dentinischen Säulenädikulagrabmals annahm. Das ex-
klusive Altargrabmal mutierte im konfessionellen Zeit-
alter  zum  altarähnlichen  Grabmal  ohne  liturgische 
Funktion. Dabei erfuhr der deutliche Verweis der Ädi-
kulavarianten auf die Würdeform des Altars eine zu-
sätzliche Steigerung durch das gleichzeitige Aufkom-
men  der  aufgerichteten,  lebendig  wirkenden  Sepul-
kralporträts.
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Abbildungen
Abb.  01:  Clemente  Gargioli,  Grabmal  des  Kardinals  
Paolo Camillo Sfondrato († 1618), 1623, verschieden-
farbiger Marmor, Rom, S. Cecilia, Vorhalle (Aufnahme 
des Autors)
 
Abb.  02:  Bodenplatte  der  Grablege  des  Kardinals  
Paolo  Camillo  Sfondrato (†  1618),  1618,  Porphyr, 
Rom, S. Cecilia, vor dem Altar mit Stefano Madernos 
Skulptur der hl. Cäcilia (Aufnahme des Autors)
 
Abb.  03: Unbekannter  Künstler,  Grabmal des Kardi-
nals  Ranuccio Farnese († 1565),  um 1565, Marmor, 
Rom, S. Giovanni in Laterano (Aufnahme des Autors)
 
Abb.  04: Unbekannter  Künstler,  Grabmal des Kardi-
nals Fabrizio Veralli († 1624), um 1624, Marmor, Rom, 
S. Agostino (Aufnahme des Autors)
 
Abb.  05: Unbekannter  Künstler,  Grabmal des Kardi-
nals Giovanni Battista Pallavicini († 1524), 1596, Mar-
mor, Rom, S. Maria del Popolo (Aufnahme des Autors)
 
Abb.  06: Antonio und Piero del  Pollaiuolo,  Grabmal  
Papst  Sixtus’  IV.  della  Rovere (†  1484),  1484-1492, 
Bronze,  Rom,  St.  Peter,  Tesoro  (Foto:  Joachim 
Poeschke, Skulptur der Renaissance in Italien. Dona-
tello und Seine Zeit, München 1990, S. 182)
 
Abb. 07: Antonio del Pollaiuolo, Grabmal Papst Inno-
zenz’ VIII. Cibo († 1492), 1492-1498, Bronze, Rom, St. 
Peter (Aufnahme des Autors)
 
Abb. 08: Guglielmo della Porta, Grabmal Papst Pauls 
III. Farnese († 1549), 1549-1577, Marmor, Ehrenstatue 
aus Bronze, Rom, St. Peter (Aufnahme des Autors)
 
Abb. 09: Gianlorenzo Bernini,  Grabmal Papst Urbans 
VIII. Barberini († 1644), 1627-1647, Marmor, Ehrensta-
tue  aus  Bronze,  Rom,  St.  Peter  (Foto:  Rudolf  Wit-
tkower, Bernini. Lo scultore del Barocco romano, Mai-
land 1990, S. 136)
 
Abb.  10: Unbekannter  Künstler,  Grabmal des Kardi-
nals Giovanni de Castro († 1506), um 1506, Marmor, 
Rom, S. Maria del Popolo (Aufnahme des Autors)
 Abb. 11: Andrea Sansovino,  Grabmal des  Kardinals  
Ascanio Maria Sforza († 1505), ca. 1505-1510, Mar-
mor, Rom, S. Maria del Popolo (Aufnahme des Autors)
 
Abb.  12:  Domenico  Guidi,  Grabmal  des  Kardinals  
Giovanni  Francesco Guidi  di  Bagno (†  1641),  1641, 
Marmor, Rom, S. Alessio (Aufnahme des Autors)
 
Abb.  13: Unbekannter  Künstler, Grabmal  des Kardi-
nals Pietro Paolo Parisi († 1545), um 1545, Marmor, 
Rom, S. Maria degli Angeli (Aufnahme des Autors)
 
Abb. 14: Unbekannter  Künstler,  Grabmal  des Kardi-
nals  Lodovico Podocataro (†  1504),  um 1504, Mar-
mor, Rom, S. Maria del Popolo (Aufnahme des Autors)
 
Abb.  15:  Andrea  Bregno(?), Grabmal  des  Kardinals  
Cristoforo della Rovere († 1478),  um 1478, Marmor, 
Rom, S. Maria del Popolo (Aufnahme des Autors)
 
Abb. 16: Michelangelo (Planung Architektur), Giacomo 
della Porta (Grabmalsädikula), Grabmal des Kardinals  
Guido Ascanio Sforza († 1564), 1562-1582, Marmor, 
Rom,  S.  Maria  Maggiore,  Sforzakapelle  (Aufnahme 
des Autors)
 
Abb. 17: Unbekannter  Künstler, Grabmal des Kardi-
nals  Girolamo Dandini  (†  1559),  um 1559,  Marmor, 
Rom, S. Marcello al Corso (Aufnahme des Autors)
 
Abb.  18:  Rom,  Pantheon,  Ädikula  im  Innenraum 
(Grabmal  Raffaels),  ca.  118-125 (Aufnahme des Au-
tors) 
 
Abb.  19:  Giorgio  Vasari,  Michelangelo,  Bartolomeo 
Ammannati,  Grabkapelle der Kardinalsfamilie Ciocchi  
del Monte, um 1550, Rom, S. Pietro in Montorio (Auf-
nahme des Autors)
 
Abb.  20:  Giorgio  Vasari,  Altarädikulen  in  S.  Croce, 
1566, Florenz (Aufnahme des Autors)
 
Abb. 21: Unbekannter  Künstler, Grabmal des Kardi-
nals Filippo Spinola († 1593), um 1593, Marmor, Rom, 
S. Sabina (Aufnahme des Autors)
 
Abb. 22: Carlo Maderno,  Altar der Cappella Salviati, 
1603,  Rom,  S.  Gregorio  Magno  (Foto:  Felix  Acker-
mann,  Die Altäre des Gianlorenzo Bernini. Das baro-
cke Altarensemble im Spannungsfeld zwischen Tradi-
tion und Innovation, Petersberg 2007, S. 26)
 
Abb.  23: Girolamo Rainaldi,  Pompeo Targone,  Altar  
der Cappella Paolina, 1610-1615, Rom, S. Maria Mag-
giore (Foto: Felix Ackermann,  Die Altäre des Gianlo-
renzo Bernini. Das barocke Altarensemble im Span-
nungsfeld zwischen Tradition und Innovation, Peters-
berg 2007, S. 29)
 Abb. 24: Unbekannter Künstler, Grabmal des Kardi-
nals Lanfranco Margotti  († 1611), um 1611, Rom, S. 
Pietro in Vincoli (Aufnahme des Autors)
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Zusammenfassung
Im folgenden Beitrag werden vier Entwicklungssträn-
ge römischer Kardinalsgrabmäler im 16. Jahrhundert 
verfolgt, um sie am Ende zu einer Synthese zusam-
menzuführen: Während vor 1550 Grabmal und sterbli-
che Überreste noch eine Einheit bildeten, erfolgte im 
posttridentinischen  Zeitalter  ihre  zunehmende  Tren-
nung. Päpstliche Dekrete und andere Quellen zeugen 
davon, dass Bestattungen der Leichname im Kirchen-
boden  mehr  und  mehr  eingeschränkt  wurden.  Dar-
über  hinaus wird das  sepulkrale Kardinalsporträt  im 
Laufe der Entwicklung zwischen 1500 und 1600 im-
mer belebter: Zuerst bildete sich der Demigisant her-
aus, ab 1550 setzte sich dann die Porträtbüste durch. 
Zudem entwickelte sich die Grabmalsarchitektur line-
ar vom Nischengrabmal zum Säulenädikula-Grabmal. 
Letzteres trat erst nach 1550 auf und eroberte in den 
folgenden Jahren die römische Sepulkrallandschaft. In 
der posttridentinischen Zeit blieb dieses Architektur-
motiv ansonsten allein der  Altararchitektur  vorbehal-
ten.  Die  Beobachtungen  führen  schließlich  zu  der 
Synthese, dass das posttridentinische Kardinalsgrab-
mal ein Altargrabmal ist, das zudem mit der belebten 
Porträtbüste angereichert wurde. Das Grabmal entwi-
ckelte sich formal offenbar zum Ort der Transsubstan-
tiation, bei  der nicht die Wandlung der Hostie,  son-
dern des belebten Porträts gemeint ist – umso mehr, 
als der Leichnam immer seltener mit dem Grabmal in 
örtlicher Verbindung steht (Zum Begriff der Transsub-
stantiation vgl. die Erklärungen in der Einleitung zum 
vorliegenden Tagungsband).
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